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Vierzehn Jahre musste man warten, ehe Dorothea Redepenning auf den ers-
ten, bereits 1994 erschienenen Band ihrer Geschichte der russischen und
sowjetischen Musik den zweiten folgen ließ. Die lange Entstehungszeit hat
ihm Züge verliehen, die man, wenn es sich angesichts des Themas nicht
verböte, als monumental bezeichnen könnte: Auf 836 großformatigen Seiten
verfolgt die Verfasserin ihren Gegenstand durch die Jahre 1905 bis 1991,
und auch, wenn die ersten zwölf Jahre des betrachteten Zeitraums noch ins
Zarenreich fallen, ist es wohl gerechtfertigt, die beiden hier vorgelegten Teil-
bände als eine selbständige Geschichte der sowjetischen Musik aufzufassen.
Es ist das erste Unterfangen dieser Art in deutscher Sprache seit dem frühen
Versuch Fred K. Priebergs (1965),1 der allerdings keineswegs den Anspruch
verfolgte, ein Standardwerk vorzulegen; und abgesehen von den diversen
russischsprachigen Musikgeschichten sowjetischer und postsowjetischer Pro-
venienz sind es im internationalen Vergleich vor allem die Monografien von
Boris Schwarz (amerikanisch 1972, erweitert und deutsch übersetzt 1982)2
sowie Levon Hakobian (englisch 1998),3 mit denen Redepennings zweiter,
durchaus selbständiger Band konkurriert.
Von all diesen Werken ist das vorliegende nicht nur bei weitem das um-
fangreichste, sondern erfüllt auch als einziges das Kriterium eines Handbu-
ches im besten Sinne des Wortes. Es lädt zur Beschäftigung mit seinem
Gegenstand förmlich ein, nicht nur durch eine Konzeption, die auf die Les-
1Fred K. Prieberg, Musik in der Sowjetunion, Köln (Verlag Wissenschaft und Politik)
1965.
2Boris Schwarz, Musik und Musikleben in der Sowjetunion von 1917 bis zur Gegenwart
(=Taschenbücher zur Musikwissenschaft, 67–69), aus dem Amerikanischen übertra-
gen von Jeannette Zehnder-Reitinger, 3 Bde., Wilhelmshaven (Heinrichshofen’s Verlag)
1982.
3Levon Hakobian, Music of the Soviet Age 1917–1987, Stockholm (Melos Music Litera-
ture) 1998.
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barkeit einzelner Kapitel für sich großen Wert legt, sondern vor allem durch
eine üppige Illustrierung: Die Vielzahl von Notenbeispielen, Abbildungen
und Übersichtstabellen sowie das ausführliche Register machen den Band
in hohem Grade als Referenzwerk benutzbar. Bedauerlich ist dagegen die
Entscheidung für ein Verweis- und Zitatsystem, das auf die Nennung von
Verfasser und Kurztitel verzichtet und nur mit numerischen Siglen im Haupt-
text arbeitet: Der Verlag sollte eigentlich wissen, dass diese am wenigsten
anschauliche aller denkbaren Lösungen die Leser nur verärgern kann, zumal
für Randnoten ausreichend Platz gewesen wäre.
Inhaltlich fällt die Arbeit vor allem durch ihre starke Betonung kompo-
sitionstechnischer Analyse auf. Bei einem Gegenstand wie der sowjetischen
Musik stehen gewöhnlich – und so ist es auch hier – kulturpolitische Aspekte
in der vordersten Reihe der Aufmerksamkeit; Redepenning hat sich dafür
entschieden, daneben auch die Werke selbst en detail zu analysieren und
zu interpretieren, und die Untersuchungen durch nahezu hundert oft um-
fangreiche Notenbeispiele zu untermauern. Zum Vergleich: Die Monografien
von Schwarz und selbst von Hakobian, der der Werkanalyse durchaus Raum
zugestand, kamen jeweils ohne eine einzige Notenzeile aus. Was die Lektüre
der beiden neuen Teilbände aber zu einer Gewinn bringenden Erfahrung
macht, ist die Art und Weise, wie die Analyse der Musik mit derjenigen der
Kulturpolitik verknüpft wird.
Das Kapitel über drei Aufsehen erregende Opernneuheiten des Jahres
1930 etwa konfrontiert Dmitrij Šostakovičs sattsam bekannte Groteske Die
Nase nach Nikolaj Gogol’ mit zwei heute obskuren Opern über dezidiert
sowjetische Sujets, Lev Knippers Nordwind und Vladimir Deševovs Eis und
Stahl. Redepenning analysiert exemplarische Passagen der Opern, macht die
Ergebnisse aber auch für eine weiter reichende Untersuchung der Machtver-
hältnisse in der damaligen Musikkultur nutzbar. Aufschlussreich ist dabei
erstens, inwiefern im Einzelfall sich die allgemein für unvereinbar gehalte-
nen ‚fortschrittlichen‘ und ‚proletarischen‘ Positionen noch 1930 annähern
konnten – Eis und Stahl ist das Werk eines der modernistischen ASM na-
hestehenden Komponisten auf ein Libretto eines Autoren aus dem proleta-
rischen Lager, Boris Lavrenëv. Zweitens gibt ein Blick auf die wissenschaft-
liche Rezeption dieser Operntrias den Anlass zu einer Reflexion über die
russischsprachige Musikgeschichtsschreibung. Die Art und Weise, wie die
Bedeutung jener modernistischen Werke der späten 1920er Jahre zuerst, in
sowjetischen Zeiten, marginalisiert und dann, nach 1991, wiederum stark
übertrieben wurde, macht schlaglichtartig deutlich, wie interessengelenkt
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Musikhistoriografie dort war – und unter anderen Vorzeichen zum Teil im-
mer noch ist.
Im Kapitel über die Oper der 1930er/40er Jahre ist die Gruppierung der
vier herausragendsten Werke zu zwei Pärchen zwar bereits eine Konventi-
on der Geschichtsschreibung (Šostakovičs Lady Macbeth von Mzensk versus
Ivan Džeržinskijs Der stille Don; Tihon Hrennikovs Im Sturm versus Ser-
gej Prokof’evs Semjon Kotko); den Ausgangspunkt bilden auch hier die an-
einander geknüpften kulturpolitischen Schicksale der Bühnenwerke. Neu ist
hingegen die Art, wie anhand einer Gegenüberstellung der Werke Šostako-
vičs und Hrennikovs bezeichnende ausdrucksmäßige Verwerfungen herausge-
arbeitet und mit den unterschiedlichen kulturpolitischen Voraussetzungen
rückgekoppelt werden. Dass Redepenning den Gegensatz zwischen den bei-
den Komponisten als denjenigen zweier Generationen interpretiert, mag an-
gesichts des geringen Altersunterschiedes von nur sieben Jahren anfechtbar
erscheinen, leuchtet aber ein, wenn man die Proklamation des Sozialistischen
Realismus als chronologisch trennendes Element akzeptiert: Als dieses Er-
eignis 1932 eintrat, war Hrennikov gerade 19 Jahre alt; Šostakovič hingegen
konnte bereits auf eine stattliche Reihe auch internationaler Erfolge zurück-
blicken – die sich wenigstens zum Teil dem Faktum verdanken, dass er als
19-Jähriger einer erhöhten Dosis Modernismus ausgesetzt war.
Bei alldem ist auffällig, wie ungleich sich die Konzentration der Auto-
rin auf die verschiedenen Phasen des sowjetischen 20. Jahrhunderts ver-
teilt: Entfallen bis zur Epochenschwelle 1953 (dem Tod Stalins) auf jedes
Jahr durchschnittlich elf Seiten, so sind es für die verbleibenden 38 Jahre
bis zum Ende der Sowjetunion nur noch etwa jeweils fünfeinhalb. Darin
ist Redepenning übrigens nicht allein; bei Hakobians Music of the Soviet
Age herrschen ähnliche Verhältnisse. Verdient die zweite Jahrhunderthälf-
te also im Forscherkonsens nur die Hälfte der Aufmerksamkeit der ersten?
Vielleicht sollte man dem Befund nicht so viel Gewicht beimessen und ihn
lediglich dem mangelnden zeitlichen Abstand zuschreiben. Denn die inter-
nationale Musikforschung erkennt diesen Bereich zunehmend als lohnendes
Aufgabenfeld, wovon zunächst russische und amerikanische Publikationen
zeugen, die teilweise erst nach Redepennings Monografie erschienen sind.4
4Vgl. etwa Tamara Levaâ (Hg.), Istoriâ otečestvennoj muzyki vtoroj poloviny XX ve-
ka [Geschichte der vaterländischen Musik in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts],
Sankt-Peterburg (Kompozitor) 2005, sowie Peter Schmelz, Such Freedom, If Only Mu-
sical. Unofficial Soviet Music during the Thaw, New York (Oxford University Press)
2009.
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Auch in Deutschland fanden in den letzten Jahren wissenschaftliche Sympo-
sien zu Musik und Rezeption Al’fred Šnitkes und Sofiâ Gubajdulinas statt,
doch ist damit erst ein Anfang gemacht.
Auch für die zweite Jahrhunderthälfte schlägt Redepennings Band indes-
sen neben den bekannten auch die eher unbekannten Seiten der sowjetischen
Musikgeschichte auf, etwa indem sie das subversive Potential des neuen Folk-
lorismus der Tauwetter-Zeit darstellt, einer Tendenz, aus der sie – über den
Angelpunkt des Oeuvres Ûrij Buckos – auch überraschende Brücken zur
späteren Welle religiöser Instrumentalmusik schlägt. Als einen anderen in-
teressanten Seitenweg dieser Jahre hebt sie das Genre der Mono-Oper her-
vor, musikalische Bühnenwerke, die in puncto Besetzung, Dauer und Auf-
führungsbedingungen bescheidenste Anforderungen stellen. Das hier erfass-
te Repertoire erscheint auf den ersten Blick eher abseitig – die Namen der
in Werkbesprechungen gewürdigten Komponisten Gleb Sedelnikov, Grigorij
Frid und Valerij Arsumanov kommen z. B. bei Hakobian überhaupt nicht
vor –, stellte jedoch zeitweise, wie die Übersichtstabelle auch quantitativ
untermauert, einen aussichtsreichen Weg dar, offizielle Forderungen, wie sie
für ‚echte‘ Opern aufrecht erhalten wurden, zu umgehen.
Solchen Forderungen genügten wiederum (so der Titel einer anderen Über-
sichtstabelle) ‚Leninaden‘ und ‚Memorial-Werke‘ der letzten drei Sowjetjahr-
zehnte, ein Repertoire, das eher unappetitlich erscheinen mag: „Diesen Be-
reich nicht anzusprechen,“ schreibt Redepenning jedoch zu Recht, „hieße
eine Tendenz zu unterstützen, die sich in der postsowjetischen Musikwis-
senschaft, vor allem aber bei den Komponisten selbst abzeichnet“ (S. 601),
nämlich den allzu ‚sowjetisch‘ anmutenden Anteil der Biografien herunter-
zuspielen bzw. unkenntlich zu machen. Der Leser registriert mit Erstaunen,
dass baltische Komponisten hier überproportional häufig vertreten sind, ob-
wohl sie vielleicht von allen am wenigsten Grund hatten, die Sowjetmacht
zu loben, und sich nach 1990 mit größtem Verve von einer Rubrizierung als
‚sowjetisch‘ distanzierten. Dass sich auch etliche Verfasser der Mono-Opern-
Komponisten in der Liste der Huldigungswerke wiederfinden, passt ins Bild:
Eine Kantate oder ein ähnliches Werk auf ein sowjetisches Thema zu schrei-
ben, war der typische Auftrag staatlicher oder parteinaher Institutionen
an junge Komponisten, von denen sich kaum jemand diesem Ansinnen ver-
schloss. Später aber erinnerte man sich dessen nur ungern.
Denn war ein erstes Huldigungswerk geschrieben, ließen Folgeaufträge
nicht lange auf sich warten. Redepenning erkennt darin das Muster eines
faustischen Pakts und in Šnitkes 1983 komponierter Faust-Kantate dessen
428 Stefan Weiss
künstlerische Verarbeitung. Ihre Ausführungen machen jedoch auch deut-
lich, dass dieses Repertoire mehr und interessantere Fragen aufwirft als hier
beantwortet werden können. Die Konjunktur der Huldigungswerke bei Li-
tauern, Letten und Esten ist vielleicht eine davon, die Implikationen dieser
Praxis für einen ‚Großen‘ wie Šostakovič eine andere. Denn wenn Rede-
penning auch schreibt, dessen Oeuvre weise „eine deutliche Zweigleisigkeit
von Huldigungswerken und Werken mit einer ausgeprägten humanistisch-
moralischen Komponente“ auf (S. 618), so ist die Deutlichkeit doch nur eine
scheinbare. Seine 13. Sinfonie hat als ausgeprägt ‚sowjetisches‘ Memorial-
Werk ihren Platz unter den ‚Huldigungswerken‘ sicher zu Recht, und doch
fällt es schwer, eine Komposition von ihm zu benennen, deren „humanistisch-
moralische Komponente“ deutlicher hervorträte als hier. Šostakovičs Drei-
zehnte ist vielleicht der Beweis dafür, dass sowjetische Thematik und hoher
moralischer Anspruch (von dem ästhetischen ganz zu schweigen) einander
nicht ausschließen müssen. Ist sie wirklich nur die Ausnahme, die die Re-
gel bestätigt, und sollte dieses – seinerzeit vielbeachtete – Werk tatsächlich
keinen der jüngeren Komponisten beflügelt haben?
Über die Epochenschwelle des Jahres 1991, die Auflösung der Sowjetuni-
on, geht der Band leider nur in einem knappen Epilog hinaus, der sich zu-
dem nicht dem Aufbruch in eine wie auch immer geartete Zukunft widmet,
sondern dem Umgang mit dem Vergangenen. Denn die hier benannte Kon-
junktur religiöser Musik ist letztlich eine spätsowjetische Erscheinung, die
die Epochengrenze überdauerte, und Šnitkes Oper Leben mit einem Idioten
ein satirischer Grabgesang auf die Sowjetunion. Redepenning unterstreicht
in diesem Epilog also vor allem die Kontinuitäten, die im Alltag stellenweise
schamhaft und mühsam überdeckt werden. Hier gerät erneut die russische
Musikwissenschaft in den Blick, die sich schwer mit der Frage tut, welches
‚Erbe‘ denn nun zu erforschen und zu verwalten sei. Wenn dafür in den
letzten Jahren verstärkt das Epitheton ‚vaterländisch‘ (‚otečestvennyj‘) ein-
stehen muss, unter dem sich Russisches und nicht-russisches Sowjetisches
(etwa die Musik Arvo Pärts) vereinen lässt, so deutet sich an, dass man
zumindest in der russischsprachigen Musikwelt noch nicht bereit ist, das
Tuch endgültig zu zerschneiden. Redepennings Monografie – eine Geschich-
te der russischen und sowjetischen Musik – geht damit konform, leuchtet
aber als Blick von außen auch die Risse in dieser Konstruktion aus, deren
Tragfähigkeit in Zukunft zur Debatte stehen wird.
